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PETER WEIBEL

“ 1939)
WAS IST UND WAS SOLL EINE SUBGESCHICHTE DES FrLms? ¢

don’t bite my finger, look where 1 am pointing.
w. s. mcculloch

1. geschichte, metakommunikation, subgeschichte N
endlich ins allgemeinere bewuftsein zu treten §che%nt jene dia-

- lektik aller geschichte, stil einer metakommunikation® zu sein,
die als tradition speichert, was aktuellen normen der empfin-
dung, wahrnehmung und reflexion entsp.ncht, und a:ls subge-
schichte unterschligt, was als bedeutung innerhalb dieser nor-
men nicht transmittierbar ist. die entwicklung unserer l-gu.ltur
ist gezeichnet von werken, die zur unzeit am unort .pub{1z1e§.t,
die verdringt und vergessen wurden?, obwcihl sie -fur ie
menschliche gesellschaft wichtig waren oder wiren. d1e"be9b—
acht‘ung“ der gegenwart geniigt, um konstat{erez} zZu konr;{en,
wie viele experimente nicht durchfiihrbar, wie viele gedgn en
nicht mitteilbar, wie viele werke nicht reallglerl?ar sind unter
dem druck einer allmichtigen metakommunikation (spez’;f{ka-
tion: &ffentlichkeit und staat), um sehen zu kénnen, auf welch
unendlichem raum des schweigens sich die stimltne des abe;nd—
landes erhebt. subgeschichte nenne ich der:.n;n-ach nicht nur a) jene
menge von erfindungen und werken, d1e-1n den aljchlven'des
wissens verstauben, weil niemand nach ihnen greift, b.). jene
werke, die aus den sich stindig grneuernden.enzyklopad%'en,
aimanéchén, historien, nachschlagewerken, lexika etc. allméh-
lich verschwinden, sondern c) auch jene werke, erﬁnd.ungen, ge-
milde, schriften, die in die archive nicht einmal eingang ge-
funden haben, die von museen abgelehnt Wurden,v die nicht von
mizenen und privatsammlungen gekauft, von keiner druckerei
angenommen und von keiner produktionsfirma hergestellt

1 metakommunikation ist »iiber kommunikation sell?st zu kommunizieren,
mit begriffen, die nicht mehr teil der kommunikation sind, sondern x.ron
ihr handeln«. (P. Watzlawick, J.H.Beavin, D.D. Jackson, Menschliche

Kommunikation, Bern 1969, S. 41 u. 42.)
2 und werden.

M, Yehevyf, €. feduJf
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wurden, und d) jene gedanken, gespriche, gefiihle, empfindun-
gen und ideen, die weder verbal iiberliefert noch schriftlich
fixiert werden. hegel hat 18 37 noch behauptet, »der arten die
geschichte zu betrachten, gibt es iberhaupt drei: a) die ur-
spriingliche geschichte, b) die reflektierte geschichte, ¢) die
philosophische«3, weil seine philosophie der geschichte den
»einfachen gedanken der vernunft mitbrachte, daf die vernunft
die welt beherrsche, daf es also auch in der weltgeschichte ver-
niinftig zugegangen sei.«4 doch eine metakommunikative be-
trachtung der geschichte lehrt, dal die geschichte falsch und ge-
filtert iiberliefert wird, auch die wissenschaftsgeschichte, die
kunstgeschichte, die filmgeschichte, weil per definitionem aus
der kommunikation entfernt wird, was nach den herrschenden
normen der kommunikation nicht kommunikabel ist, und weil
somit das von der kommunikation nicht wahrgenommene (am
kommunikationsprozef nicht wahrnehmbare) zur kryptischen
geschichte verformt wird. jene bedeutung, die die symbole
tibertragen bzw. transportieren, ohne daf sje vom sender oder
empfinger oder von beiden bewuflt wahrgenommen wird,
geht ja deshalb, weil diese sich auRerhalb der bewuflten kom-
munikation abspielt, nicht der kommunikation tiberhaupt
verloren, sondern hat ihre unbewufite wirkung.

der geschichtliche prozef als soziale kommunikation ist ein
kontinuum von storungen, unvernunft, macht. einerseits der
tigliche unverstand der publizistik und der massenmedien, st8r-
quellen im kommunikationsprozeR, andrerseits die wechselbe-
ziehung zwischen bildungswesen, wissenschaft und kapitalisti-
schem produktionsprozef, in deren bannmeile ein grofiteil von
uns aufwichst und lebt. die kommunikation der massenmedien
ist jene stelle im verwertungsprozef der information, wo pro-
gressive unwissenheit und superschwere ideologische ultra-

filter sich einschalten. jene wechselbeziehung operiert mit der

parole »unwissen als ohnmacht«s. beide sind ausfluf} ein und

3 G. W. F. Hegel, Philosophie der Geschichte, Stuttgart 1961, S. 39.
4 a.2.0,, S. 48.

5. K. H. Roth und E. Kanzow, Unwissen als Obnmacht, Berlin 1970.
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desselben gegensatzes im kapitalistischen system, niimlich.des
gegensatzes zwischen gesellschaftlicher produkt.lon und}prl_va—
ter aneignung.b es ist kein zufall, dafl als erste eine subgesc'hl.ch-
te des films und nicht beispielsweise eine der literatur publlZleI:t
wird. denn die hohen produktionskosten und die massenbasis
der distribution haben in der entwicklung des films die s.ch'a'.-rf—
sten und tiefsten spuren jenes gegensatzes hinterlassen. in ihr
" haben sich die verhiltnisse und wirkungen der metakO{nmu-
nikation am krassesten artikuliert. an ihr lassen sich die ge-
schichte als bewufltes (ideologisch rationalisiertes) modell der
fnetakommunikation und die subgeschichte als unbewuﬁt?s
modell definieren, wobei die subgeschichte als zu den allgeme.l—
nen konstituierenden bedingungen der hauptgeschichte gehorig
erscheint. wer im lichte der geschichte lebt, lebt im dunkeln und
unklaren. wer sich der geschichte iiberlifit, iibergibt sich dem
mahlstrom unbekannter krifte. er wirdso lange die schiffbrii.che
seines verhaltens und des systems, das dieses konstituiert, nllcht
dechiffrieren kdnnen, solange er nicht die grundlegenden im-
pulse und bedingungen seines systems erforscht hat, wozu
namentlich die strukturen der metakommunikation zihlen. die
erforschung der subgeschichte, wie die blofle entc}éckun.g des
begriffs der subgeschichte, ist eine kognitive operation, d_lé un-
bewufite bedingungen unseres epistemologischen systems ins be-
wufltsein zu holen trachtet. die vorliegende subgeschichte des
films ist der versuch, dem film jenen bezugsrahmen einer allge-
meinen erkundung der wirklichkeit mit den mitteln der natur-
wissenschaften, anthropologie, soziologie usw. zuriickzu.geben,
dem er seine entstehung und wirkung verdankt. magie und
. mythos des films sind nicht verschwunden, vielmehr wirken sie,

6 die produktionsmittel der publizistik und der medien sind in priv.atbesit-z
oder staatsbesitz. staat und groflunternehmer verfiigen {iber druc%erelen, zei-
tungen, rundfunk, television etc. sie besitzen das monf)pol a}:f fnformat%on
und- wissen, letztlich das monopol auf kommunikation. (_he. mforma.tfmn
wird von der gesellschaft geschaffen, ihre verwertung (z'. b. die fiffenthd?e
meinung dariiber) ist monopolisiert. publizistik wie poli‘nk'des wissens, die
politik der macht ist, sind konsequenzen des monopolkapitalismus. ;
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aus der bewufiten kommunikation verdringt, in unbewufiten
und ungewufiten kanilen um so heftiger. strategie einer ge-
schichte ist es, film als planen technischen scherz- und handels-
artikel zu propagieren, um auf den magischen kanilen der
unbewufiten beeinflussung (werbung, ideologie-kampagnen)
desto sicherer fahren zu konnen — (den rest rationalisiert die
kritik). die kontur der subgeschichte hingegen ist das profil der
kognition, ihr motor die radikalitdt, ihre progression eine der
befreiung und der freilegung. die subgeschichte des films will
magische kanile in bewufite strukturen desarmieren. sie ist
landgewinnung, ein zuriidkweichen des unbewufiten.

2. kunstgeschichte, kunstwert

auffillig in der kunstgeschichte ist der begriff der avantgarde,
wie er seit mitte des 19. jahrhunderts seine anwendung findet
und in den diversen kunstsparten seine rolle spielt. denn seit
damals »triibt sich die 4ra der autoritit«” die poétes und phi-
losophes maudits (1) hatten endgiiltig »die angst, das andere
(autre) im zeitalter des eigenen denkens zu denken«s, iiber-
wunden.? im-bereich des bSsen, dem optimum des anderen,
schufen sie ihre glinzenden entwiirfe alternativer systeme. sie
. empfanden das ungeniigen an der geschichtlichen kommunika-
tion, so daf sie aus ihr ausstiegen, sich planvoll exterritoriali-
sierten. sie stellten sich in eine tradition jenseits der geschichte,
freiwillige engel des exils, und kehrten zuriick als avantgarde
.der subgeschichte. ,

~das blofle vorhandensein von chambres separées der kunst
(musik, malerei, literatur, film etc.) ist anschauung genug fiir
- die unbewuflten matrizen der kommunikation und sozialisa-

-7:»P’¢re d’autorité se trouble.« (Mallarmé, aus: Prose — pour des esseintes.)
8L M. Foucault, Larchéologie du savoir, Paris 1969, S. 21.

de-Sade, Baudelaire, Lautréamont, Rimbaud, Corbitre et al. es ist hier

der:nicht der ort, auf die zusammenhinge von avant

| garde und subge-
ichte -einzugehen, doch sei das begriindete interesse auf das gleichzeitige

tauchen der begriffe avantgarde, I'autre und le mal (das bose) wver-
sen,

iy




tion. denn die teilung der kiinste ist nicht eine bedingung des
produktionsprozesses, sondern eine des distributions- und ver-
wertungsprozesses. sie ist eine implikation jener identischen
ausdriicke: teilung der arbeit und privateigentum. doch die
(amputierte) wahrnehmurng und empfindung der mehrzahl hat
sich unter dem druck der kommunikation mit der existenz
differierender und konkurrierender kiinste, die doch nur aus-
druck eines totalitiren herrschaftssystems sein kann, abgefun-
den, ohne mit dem verstand zu zucken.z®

ein vergleich nun der funktion der avantgarde in den verschie-
denen kunstdisziplinen macht, um aufschlulreich sein zu kon-
nen, eine Skonomische theorie der kunst notwendig, deren
grundlagen kurz skizziert seien.

die gesellschaftlichen produktivkrifte erscheinen in ihrer ge-
samtheit als produktivkrifte des kapitals. denn auch die kiinst-
lerische produktion, die produktion immaterieller werte, mufl
nach den gesellschaftlichen formen der produktionsverhiltnisse
definiert werden. dann zeigt sich die produktion immaterieller
werte als blofler schein und realiter als pfriindige produktion
von materiellen werten.’* denn ein kiinstler ist im kapitalisti-
schen system nur dann produktiv, wenn er mehrwert produ-
ziert. es wire verfehlt, einen unterschied zwischen produkten
der kunst und der industriellen fabrikation zu machen, wenn es

10 s}}n'a'.sthesie als antisepsis. das gesamtkunstwerk als antidot der aufrei-
lung der wahrnehmung. die intermedia als versuch einer beseitigung der
herrschaft der distribution iiber die produktion, als versuch einer aufhebung
von sender-empfinger- und produzent-konsument-relationen, die herr-
knecht-beziehungensind, und der arbeitsteilung.

11 ebenso nicht-materielle produktion als produktion von dienstleistungen
(z. b. solche ideclogischer natur wie zeitungsartikel etc.), die — auch wenn sie
einen abzug vom gesamten materiellen reichtum der gesellschaft darstellen -
produktive arbeit im dienste eines lohnherrn sind (der z. b. an einem artikel
mehr verdient als der verfasser).

12 »ein schriftsteller [...] ist ein produktiver arbeiter, nicht insofern er
ideen produziert, sondern insofern er den buchhindler bereichert, der: den
verlag seiner schriften betreibt, oder sofern er lohnarbeiter eines kapitalisten
ist.« (K. Marx nach F. Behrens, Produktive Arbeit und technische Intelli-
genz, ohne Ort und Jahr, S. 21.) .
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gilt, die funktion der kunst in der kapitalistischen gesellschaft,
nicht den wert der kunst fiir die menschliche gesellschaft . zu
untersuchen. die gesellschaftliche produktivkraft kunst.ist.ebens
so.wie die produktivkraft wissenschaft als mittel der’materiel=
len produktion zu konzipieren. im kapitalistischen system:ist
nimlich das arbeitsprodukt, egal ob kunst- oder industrie~, nur
als ware von interesse, und an der ware interessiert den kapi:
talisten, »daf} sie mehr tauschwert besitzt als er-fiir sie bezahlt
hat«.rs nicht der gebrauchswert™4 — im falle des\kunstprodukts‘
wire dies der erkenntnis- oder schénheitswert — zdhlt, sondern
der tauschwert. : .

wer die kunst, wie es ihr gebiihrt, leidenschaftslos betrachtert,
wird sofort auf eine zwingende analogie mit der philatelie
kommen. markensammeln und kunst stehen zur . politischen
okonomie im selben verhilnis, dem der.verzerrung. die be-
gr.iffe der kapitalistischen produktionsweise spiegeln sich hier
wie dort verzerrt wieder. tauschwert, mehrwert, profitrate,
konsumtion, fetisch, wettbewerb, nachfrage, monopol, akku-
mulation, reproduktion, transformation der. werte in. preise,
subvention, disproportionalitit, expansion; zirkulation etc.. —
wem fielen nicht zu jedem dieser begriffe die entsprechenden

‘assoziationen ein? spielen sie nicht alle in der kunst ihre defor-

mierte und deformierende rolle? scheinen sie nicht direks einem
gesprich von kunsthindlern, -kiufern und -kritikern entnom-
men? wie anders konnten sich jene beispiellosen summen,.die
mit den titeln einiger marken und kunstwerke verbundeﬁ sind,

_ bilden als durch die verzerrte abbildung &konomischer begriffe
bzw. die reale praxis kapitalistischer verwertung?'s ein rekurs

13+.K. Marx nach F, Behrens, a.a.0,, S. 16. . -

;1'41 es.gehdrt zu den tiefen.paradoxien der metakommunikation, dafl taﬁs..ch-,
ertund gebrauchswert sich reziprok propelliere'n:aein*sandWidl—charakter

der progression, weil der handel mit dem tauschwert. eines kunstwerks auch

‘dessén erkenntniswert distributiert. exploitation und:aufklirung als unheilige
allianz! kann man dieses schmerzliche paradoxon. 18sen, oder. muf} man. es

rtragen?

in?der philatelie wie in der kunst schrumpft der kapitalist zum saﬁmléz;

qph kapitalkriftig mufl er bleiben, seine Gkonomische identitit muf er ber
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auf die geschichte der Skonomie belichtet sy.mptornatisch die
kunstideologie, entwickelt ein negativ, das ein zentrales pro-
blem der:kunst, nimlich den wert eines kunstwerks, authen-
tisch wiedergibt. - o
der 8konom ricardo. assoziierte 1821 wert und arbeit, c%eﬁ-
nierte den wert eines dinges durch die arbeit, der es zu seiner
produktion bedurfte. die bedingungen der produk,ti.on, die den
wert bestimmen, sind natiirlich verinderbar, damit der wert
ein und desselben produkts. die verinderungen des wertes eines
dings aufgrund der transformationen im zirkula.tlon.sprozeﬁ
brechen mit der klassischen reziproken deterrnmz}uon de_:s
werts: anstelle eines systems von dquivalenzen nun die organi-
sation und akkumulation an einer zeitlichen kette. der von
ricardo geprigte begriff des mehrwerts und die deﬁ'ni_tion des
werts durch arbeit begriindeten den begriff der geschichte als
operativen begriff des denkens.?6 .
wird die geschichte gemeinhin aufgebauscht al? produktionsge-
schichte, so wissen wir.heute, dafl sie eine geschichte der proc'iuk~
tions- und distributionsbedingungen ist, das heifit eine geschlch:ce
des mehr- und tauschwerts, weil das blofle vorhandensein
einer historischen zeit schon die veridnderbarkeit und. re-
lativitdt der werte bedeutet. die kunstgeschichte als;bgesc%ncfhte
von werten ist schwankungen unterworfen, die charakteristisch
sind fiir die verinderungen des werts eines dings gemidfl den
bedingungen der distribution und konsumtion, als schwan-

wahren; alle formen des zwischenhandels; galerien und museen als banken;

kunstwerke als aktien; kunstkritiker und -hédndler als aktienberatcr.‘medxaf
nismen der akkumulation regulieren interesse und nad1fragé,“pre1_se' und
auflagen, publizitit und tauschwert, kurz das starsystem; kw:l.nstlenscher
stil:als form des monopols; expansion des absatzrnarktes vermoi,'e von re-
produktionen; gebrauchswert fiir die gesellschaft — tauschwert fiir den be-
sitzer/sammler/verleger/produzenten etc. o
16 »die akkumulation fithrt durch ihr blofles vorhandensein die ‘m«otghchkeu
einer kontinuierlichen historischen zeit ein. indem ricardo f(.).rmatmr-i und
reprisentation des werts trennte, hat er die artikulation de;.okoqom;e auf
geschichte erlaubt.« (M. Foucault, Les mots et les choses, Paris 1966, S. ?.67
und 268.) . ' :
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 kungen des tauschwerts. die kunst erscheint als produktion von
mebrwert und die kunstgeschichte als geschichte des sausch-
werts von kiinstlerischen handelsartikeln, wo der produktivste
kiinstler der ist, der am meisten mehrwert zu produzieren ver-
mag. der kunstwert wird also nicht bestimmt durch die in das
kunstwerk investierte arbeit (gedankenarbeit, manuellesar-
beit), durch die reale leistung der arbeit am material ‘oder
* problem, sondern durch die bedingungen des distributionsap-
parates und verwertungsprozesses, durch den - tausch- - und
mehrwert.’7 die kunstkritiker und -hindler, zynische syko-
phanten, sind die geschiftsfiihrer jener geschichte des tausch-
werts, sind jene bestallten falschmiinzer, die aus dem informel-
* len und isthetischen wert, dem gebrauchswert des kunstwerks,
- yéllig disproportionale tauschwerte machen.’® ein ziel dieser
subgeschichte ist es u.a., die geschichte der realen leistungen,

geschichte der realen werte zu schreiben. s

+47 zumal beim avantgardefilm, weil dort die bedingungen des kapitalisti-
i gcb;;n Verwertungsprozesses in extremer intensitir erfahrbar sind, will sagen,
daﬁ_dort fille hiufig sind, wo die produktion von 10 jahren im gleichen
zeitraum nicht einmal die produktionskosten eingespielt hat, wo also nicat
einmal der, gebrauchswert in form von revenue bezahlt wurde. - Tl
18:.durch das geld swird die maflosigkeit und unmifigkeit ihr wahres ‘mafl«
M. Lifschitz, Karl Marx und die Asthetik, Dresden 1960, S. 133). »
I9 »>von einer positiven korrelation, die dort, wo erfolgstiichtigkeit anzu-
reffen ist, auch das vorhandensein der Ieistun‘g‘sAi:u{:hﬂgkei;c' erwarten liefe,
kann keine rede sein. mit der Ieistungstiidxtigér‘féiﬁs’cellung pflegt nimlich
wohl ganz besonders in der geistigen sphire — eine reihé von- eigenschaften
ehr hiufig verbinden zu sein, die das aufkommen eines, erfolgstiichtigen
yhaltgqs vorweg unmdglich machen: eine erhdhte. sensitiyitit .[. . .] ein
tolz, der es verschmiht, markeschreierisch die -efgggg_ leistung a‘nz‘quéi’sepé
e ‘abneigung gegen das cliquenwesen |...] und nodi vieles andere mehr.
le einer positiven beziehung zwischen beiden eigenschaften sind es; die den
rfolg fiir sich haben und dabher die publizitit.erlangen. - .
ine soziologie aber, die an dem allein haften bliebe, Was die publizitit er-
hat, ohne sinn und verstindnis fiir all die erscheinungen und krifte. des
len lebens, denen der zugang zur publizititverwehrt: geblieben ist —
solche:soziologie wire ebensowenig ernst zu:nehmen, wie eine psycho-
; die nichts. wiifite (oder nichts wissen wollté) von der seelischen welt

;. der absoluten produktion des films wiederherzustellen, eine
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die unterschiedlichen bedingungen der- produktions- und di-
stributionsformen sind es wahrscheinlich, die jene unterschied-
lichen rollen der avantgarde in den kiinsten bestimmen. die ge-
schichte der bildenden kunst ist von der subgeschichte nicht
allzusehr separiert. die triger der avantgarde sind zum grofteil
(wenngleich mit eingeschrinkter wirksamkeit) auch triger der
bewegung der geschichte. die groflen der subgeschichte sind auch
die groflen der geschichte, und umgekehrt. in der literatur hat
sich die geschichte zu einer staats- und hauptgeschichte entwik-
kelt, welche die avantgarde als obskuranten an die duflersten
grenzen des offentlichen bewufltseins dringt. in der litera-
tur herrscht eine beunruhigende ungleichmifigkeit der ent-
wicklung von geschichte und subgeschichte. trotz der leistungen
der avantgarde sind es die mandarine einer mittelmifigen
tradition, denen die erfolge und honorare zufliefen. vollends
uniiberbriickbar ist die kluft zwischen geschichte und subge-
schichte im film, der in eine disjunktion zerfiel: kunst oder
kommerz. figuren, die nach den mafistiben der realen leistung,
also den mafistiben der subgeschichte, nicht den geringsten
wert besitzen, sind hauptfiguren der geschichte, und umge-
kehrt.2o im fernsehen gibt es, abgesehen von seltenen gast-auf-
tritten, typischerweise iiberhaupt keine avantgarde. es ist
jedoch jeweils dieselbe konomische politik, die einmal avant-
garde fordert, ein andermal unterdriidkt, nimlich das streben
nach profit und mehrwert. die kontriren produktionsbedin-
gungen erkliren jenes scheinbare paradox, daf in der bilden-
den kunst die avantgarde zur produktion von mehrwert taugt
und beim film nur zum defizit. niedrige produktionskosten, ge-
ringe lagergebiihren, steuergriinde etc. machen aus der bilden-
den kunst ein sicheres feld steigender profitraten. dementspre-

der halb-, dunkel- und unbewufiten prozesse.« (G. Ichheiser, Kritik des
Erfolges, Erstdruck: Leipzig 1930, Rotdruck 1976, S. 22.)

20 ein maler im stil der hollywood-veteranen hitte keine chance, in der ge-
schichte der bildenden kunst einen platz einzunehmen. ein filmer vom for-
mat der maler-avantgarde wiederum nimmt in der filmgeschichte kaum einen
platz ein und hat in der filmindustrie nicht die geringste chanee.
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chend ist sie ein hauptgebiet fiir sammler und die avantgarde.
kostspielige produktionsmittel, damit verbundene komplizier-
te distributionsbedingungen, linge der amortisierungsperio-
de etc. bedeuten erhshte risiken, verlangen nach einer mas-
senhaften verwertung, nach einem massenartikel und machen
aus dem film ein unterentwidkeltes gebiet der sammler und
avantgarde. kunst und kommerz — identische formen des pro-
fits. ' : :

erst technische innovationen (8-mm- und 16 -mm-filmausriistun-
gen, leicht zu bedienende projektoren etc.) und die organisa-
tlon peuer vertriebsméoglichkeiten2r bildeten - in jiingster zeit
gesellschaftliche ansitze fiir eine aufhebung jener filmischen
disjunktion und aller formen des profits. bisher bestand je-
dach die skandalsse tatsache, daf hollywood ;o jahre lan'g

tagaus tagein den gleichen film drehen und damit gigantische
profite einstreichen konnte.

3. filmavantgarde

kommunikative und Skonomische griinde fithrten auch im film
zur. formation einer avantgarde. die bindung der filmavant-
garde an die bildenden kiinste entstand nicht allein aus zufil-
ligkeiten personeller besetzung, sondern auch aus griinden der
medialen verwandtschaft, weil ja fiir viele probleme, insheson-
- dere-des kubismus und futurismus, der film eine direkte wei-
terentwicklung und fiir viele ideen, insbesondere des surrealis-
mus, ein idealer kalkiil der reprisentation war. S e
der: begriff - der filmavantgarde entstand in den frithen 20€F
jahren, zusammen mit dem auftreten einiger filme, die erfah-
rungen jenseits der norm artikulierten. der aufgruﬁd seiner
technischen wie 8konomischen bedingungen-sich konstituieren-
‘massencharakter des films, seine definition als massenme-
dium, verlangte eine massenbasis der kommunikation. ab-
hungen von der norm, wenngleich von. vitalem interesse fiir
/massen, wurden unterdriickt, weil eben die filmindustrie

“im gefolge gesellschaftlicher umwilzungen. versuche der griindung einer
r.op'a;isd;eg cooperative! c .




kein interesse an einem kommunikationssystem hatte, das' al%f‘
menschlichen bediirfnissen aufbaute, sondern an einem distri-
butionssystem, das nach den bediirfnissen des profits geregelt
und gelenkt wurde. : . ; .
jahrzehntelang fiihrte die avantgarde, die die elgenthd'-le arbeit
am film als medium vollbrachte, wenn iiberhaupt, ein leben
am rande. in den letzten 15 jahren allerdings hat sich un-
ter begriffen wie experimentalfilm, off-kino, neuer film, unab-
hingiger film, undergroundfilm, anderes kino eine mfrqnt for-
miert, die der geschichte ihre herrschaft bestreitet: pioniere der
subgeschichte. : _ ‘
die stofirichtung dieses anderen kinos — jede gesc}1.1c.hte hat eine
geschichte des anderen =, das vorliufig seinen politischen hohe-
punkt etwa 1968 gleichzeitig mit der studentenbe?vegung er-
reicht hat, war es, neue strategien der kommunikation zu ver-
wirklichen. in seiner #sthetik sollten verfeinerungen und
verschiebungen der sensibilitit, raffinierte sophismata der
reflexion die amputierte wahrnehmung wieder wahrnehmurgs-
fahig, die strukturen und bedingungen der visuellen und emo-
tionellen kommunikation im kino bewuflt machen. die abschaf-
fung alter dsthetischer werte?2 und der hierarchie der instinl.ite
arbeiteten auf eine cerebrale befreiung hin, die nur in iiberein-
stimmung mit einer politischen befreiung ihr auslésendes und
befriedigendes moment erhalten konnte. demgemif} bek'aifnpﬂ.e
das sogenannte unabhingige kino, weil es seine abhéing1gkeft
durchschaute, in seinen klarsten augenblicken die monopol%—
sierung der kommunikationsmedien, forderte ju{yfreie feistl-
vals, vergesellschaftung der produktionsmittel. die verweige-

rung gegeniiber den institutionen, die verweigerung, in die .

industriell vorfabrizierten mechaniken des produzierens und

kommunizierens einzusteigen, machten nicht nur die transfor-

mation der bestehenden produktions- und distributionsmittel
wie -systeme notwendig, sondern schufen auch neue erfahrun-
gen und formen menschlicher kommunikation. die aufforde-

.. . ..
22 »ce qui est raté est-tout aussi intéressant que ce qui est réussi.«
(J. Torma, Euphorismes, Paris 1926, S. 43.)
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rung, dafl jeder filme machen k&nne und solle®s, war signal
einer politik, die auf aufhebung der arbeitsteilung und besei-
tigung des privathesitzes*+ zielte, die unterwegs war zu einer
gesellschaft der self-assertion, der freiheit der erfahrung und
kommunikation, mit einem (beriihmten) wort: unterwegs zur
klassenlosen gesellschaft.

vorldufig jedoch ist das unertrigliche noch alliglich. dazu ge-
hért, dafl die leistungen der subgeschichte vGllig verkannt wer-
den, zumal im film ohnehin das niedrigste rezeptionsniveau be-
steht, das man sich vorstellen kann. den elementen unserer theo-
rie zufolge ist aber klar, daf die subgeschichte nicht als unterir-

‘discher fluf der geschichte folgt, sondern daf zwischen subge-

schichte und geschichte ein unerhdrt kompliziertes wverhiltnis
multipler interaktionen besteht, daf also zwischen avantgarde
und kommerz geheime. kanile gehen, iiber die die geschichte
nicht-deklarierte erfindungen und entdeckungen schmuggelt.

.iiber die zufille persnlicher beeinflussung hinaus wird der -

kommerzfilm auf unkontrollierbare und oft unbewuflte weise
on der avantgarde beeinflult, denn es ist die teuflische dia-
lektik der metakommunikation, daf} sie assimiliert und mit

verspatung als ihren erfolg feiert, was frither den normen der

kommunikation widersprach und eben deswegen dem souter-
rain, der subgeschichte, zugeschlagen blieb.2s in einer rezeption,

s.jene geschichtlichen prozesse ignoriert, steht die avantgarde
llemal schlecht da: in einer retrospektive wirkt sie ausgelaugt,
eil die geschichte bereits alles absorbiert hat, in der gegen-
vast:wird sie negiert, weil sie inkommunikabel ist.

dieser ungeheuerlichen verkiimmerung und bewuftlosigkeit zu

a poésie doit &tre faite par tous.« (I. Ducasse, Oeuvres complétes,
aris 1963, S. 409.) : o
on-produktionsmitteln, frauen, informationen, ideen, werten.

aus erkl'ai;t sich, dafl es keineswegs charakterschwiche sein muf,
eine personlichkeir der subges'ddichte zu ein!e_x'n,_star der h_auptgeschichté
és sind dies objektive prozesse der metakommunikation, die gewisse
ungen, nur gewisse allerdings, der subgeschichte in die geschichte inte-
iert, weil auch diese nicht ohne entwidslung tradierbar ist.
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begegnen, ist das produktive*¢ interesse der .Vorliegendf:n sub-
geschichte des films, ein interesse, das -die leidenschaft ist, das
medium. film aus der stagnation der filmindustrie zu l&sen und
endlich seiner wahren geschichte, die die subgeschichte ist, zu-
zufiithren. das politische scheitern der bewegung des ar}deFen
kinos brachte eine regression auf grundlagenforschung mit sich,
einen riickzug auf theorie. dabei wurde die entdeckung" ge-
macht, dafl andere vor uns dasselbe schicksal erlitten und .ahn-,
liche erfahrungen gemacht hatten. blinde passagiere auf einem
schiff, dessen steuerung wir iibernehmen wollten, um .d_en kufs
zu indern, suchten wir die einordnung in eine tradmo.n, die
erst aufgrund-der neuen erfahrungen entdeckt wurde, die tra-
dition der subgeschichte.

4. filmgeschichte, linguistik des films, ﬁlmtbeor.ie .
aufgabe der filmkritiker und anderer dienstlelstender.funl«_:tlo—
ndre des mehrwerts (public-relations-manager, ﬁlmhlstor}ker,‘
presse-attachés, tageskritiker etc.) ist es, aus einer "endhche.n
menge von filmbeispielen .nur solche beispiele auszuwihlen, die
einer geschichte kontur verleihen, mit der man staat: ma-
chen kann; mit beispielen, die den erfordernissen der sta..ath—
chen politik der erfahrung und der. Wirklichkn'ait'gefliige le1sten?
eineigeschichte zu konstruieren, aus Welche-‘r sich -W1ederx‘1m nur
gewisse filme ableiten lassen; welche geschichte nur gewisse fil-
me, die.diesen bedingungen geniigen, als der ﬁlrflgeschlchte.z%-.
gehorig legitimiert und gar-einige filme als me;sterwerke ab—
wirft. diese meisterwerke der filmgeschichte sollen als: M?rbllq
kiinftigen und gegenwirtigen filmemachens dienen, damlF. aus
dem durch sie erstellten kanon filmischer elemente filme gene-
riert werden, die die einmal deklarierte filmgeschichte — }ind
die mxt ihr fixierte filmtheorie und wirklichkeitstheorie - nicht
verlassen, im gegenteil, sie:und.ihr arsenal in ewigkeit Pe;pe?—
tuieren. die aus+der filmgeschichte destillierte ﬁlmisdlé’fgr?.fn-
matik (als norm und i"rﬁi:er’extiy) paflt auf filme, die s;cﬁ infief-
zé absolut sproduktive (also das gegenteil von relativ prodgktiw} im sinn‘f:"
des mehrwerts). :

. M
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halb der grenzen der geschichte halten, das heiflt innerhalb, der
syntaktisch determinierten linguistischen betrachtungsweise.
filmgeschichte und linguistik des films als normierung der krea-
tion. filmmethoden und filme, die jene geklitterte syntax und
sprache des films abweisen, fallen aus. der kritik heraus, aus
dem verstindnis, aus der filmgeschichte, aus der - staatlichen
subvention. kreativitit auferhalb der toleranzgrenzen von
profit und relativer produktion, auferhalb der grenzen moro-
ser lumperei und serviler reproduktion bezahlt den baren
preis: erfolglosigkeit, finanzielle misere. .-

eine filmtheorie, die sich auf eine linguistik des films reduzierr,
darf nicht beanspruchen, wissenschaft vom film zu sein, noch

“eine politik der freiheit und emanzipation zu betreiben..denn
Klar ist, daf die beschiftigung mit semantik und pragmatik

eine revolutionire verinderung der betrachtungsweise wvon
film und gesellschaft- ndtig machte. semantische probleme 'sind
die.crux der filmtheorie, nimlich »dje identitdt in der inter-
pretation der bedeutung durch den empfinger, verglichen mit
der intendierten bedeutung des senders«.?7 es entsteht dadurch
eine wesentliche komplikation, einerseits »setzt in diesem sinne
jede nachricht ein semantisches tibereinkommen voraus«>$, an-
dererseits ist es theoretisch.unmdglich, zu priifen, ob mich mein
rtner wirklich verstanden hat, solange wir-in der sprache
bleiben. - diese: gewissermafen tiberschiissige, nicht-festgesetzte
edeutung stellt uns in folgende situatior. die information je-
ler .message . adequacy ist sozusagen tautologischer natur —
eedback -of communication, riickkopplung, die als: reinforce-
ment wirkt. sie schafft ein modell der kommunikation; das ein
losed loop der information ist, dem niemand entkommt. was
n der ideologie rationalisiert und in der praxis institutionali-
tert wird (formen des sozialen zusammenlebens, der zwischen-
menschlichen beziehungen etc.), verkSrperm: solche. feedbacks:
kommunikation bzw. closed loops der information. . jene
C.E. Shannon und W. :Weaver, The Mathematical Theory of:‘Csmm’u):
ation, Urbana (Il1.) 1962, S. 96. E '
«Watzlawick, J. H. Beavin, D. D. Jadsson, a.2.0.,.8. 22.
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geh6ren jedoch nach ethnologischen forschungfen19 1.F1icht zu den
tiefsten historischen bedingungen der mdglichkeiten unseres
denkens, unserer erfahrung und unseres handelns. ideologie
und institutionen verdecken allzu oft die wahren quellen unse-
res verhaltens, die sozialen strukturen, die unabhingig von un-
serem bewufltsein existieren. diese bestimmen. die historisch.en
bedingungen tiefer als die bewuflten prinzil.)i?n.' was sich
auflerhalb der identitit der bedeutung kommuniziert, eben 'das
nicht-erklirte, das, was-ohne iibereinkunft ist, beherrscht glelcfh—
sam als alternatives modell das allgemeine system unseres agie-
rens. wer die bedeutung iiberschreitet und die bewufite kom-
munikation verliflt, verlifit somit nur die scheinbare kommu-
nikation, nicht. jedoch die historischen bedingungen und.das
alternative system. er stofit nur auf die wirkliche komrfmfml%a—
tion, die (von seinem wissen noch nicht.erfafite) r'eahtat. in-
sofern bedeutet eine verletzung der kommunikativen norm
und iibereinkunft, deren preis dann wohl unverstindnis und
bedeutungslosigkeit sind, eine invasion kognitiver m%icht.e a:uf
dem terrain des sozial unbewufiten. insofern besteht die in-
formation, die der fortschritt ist, in der verletzung der norm.
die heutige avantgarde hat jene verletzung und abweichung
auf sich genommen, zu dem preis, der eben genannt wurde. A
sie kiimmert sich.nicht mehr so intensiv wie die alte avamg?.rde
um syntaktische oder. narrative probleme, sondern erweitert
den kalkil film um unbekannte semantische und kommunika-
tive aspekte. die wahrhaft zeitgenSssischen ﬁln.le kdnnen als
eine expansion des films und seiner theorie bezeichnet v&terden;
sie schaffen identifikationen ab, machen der homologie von
welt und abbild ein.ende, der widerspiegelungstheorie als ad-
justierung des bewufitseins.

: o . . .

5. subgeschichte des. films ,. ok
‘es. mufl -endlich einmal mit dem begriff der »meisterwerke«
schluff gemacht werden. wer an sich selbst verspiirt hat, wel-

ke jenseits der norm, zu fassen, welcher iiberwindung es be:
. darf, der mit gewalt und kapital normativen theorie eines uns
~durch die kanile der offiziellen kommunikation stiindlich im-
“plantierten systems entgegenzutreten, wird es zu schitzen
- wissen, dafl hans scheugl und ernst schmidt ihm ‘keine neue
linguistik des films oder shnliches vorlegen, sondern ein lexi-

gen der norm, also fiir eigene gedanken, finden wird. die
truktur dieses lexikons ist offen fiir neue entwicklungen, weil
ie die freiheit der interpretation wahrt, die vorbedingung der
reiheit der kreation .ist. deshalb stellt das von scheugl und
chmide zusammengetragene und kommentierte material eine
nordnung dar, die — jenseits des vergniigens der nun leichten
erarbeitung  verstreuter und schwer zuginglicher. daten —
rundlegend fiir eine neue und offene theorie des films sein

svorgestellte material, mag es auch unvollstindig sein, ist
er erste wersuch einer subgeschichte des films, die seine eigent-
iche und wahre geschichte ist.3o

diirfnisse der leser von der manipulation-durch die industrie
manzipieren zu helfen, und in der hoffnung, die produktions-
lingungen fiir.von den bediirfnissen der. industrie emanzi-
rte filme verbessern zu kdnnen.s:

des films denkbar, im sinne einer analyse des l‘sﬁbsysfems, ‘des unbe-
:systems, das den begriff und das medium film tiberhaupt erst er-

agwme fiir di‘ése( é&}wcigéﬁdg r_nihderheit d’e;{‘ ;évoﬂniqn hatLau-
¢ formuliert: »dennodh fiihle ich, daf ich nicht tollwiitig bin. den-
hle*ich, ‘daf ‘ich ‘hicht als einziger leide. densioch fithle ich; ‘dafl ik

A s o
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29 C.Lévi-Strauss, Contribution 4 Pétude de Porganisation sociale‘ des
Indiens Bororo, in: Journal de la Société des Américanistes, wol. 28, 1936.
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kon der subgeschichte, in dem er genug munition fiir verletzun- -

iese: subgeschichte des films ist geschrieben in der absicht, die

alsfortsetzung der arbeit an einer subgeschichte 'des' fils ist ‘eine ardho. -




